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《見者》としてのミシェル・フーコー
田中寛
I 
たとえば遠く文芸復興の時代に，絵画または文学の主題として現れた
「阿呆船」の記述で始まる『狂気の歴史』にせよ，慢性脳膜炎に侵された
患者に見られる「偽膜」の，解剖学的な描写で始まる『臨床医学の誕生』
にせよ，あるいはまた四つ裂きの刑に処せられる試逆者ダミアンの，華々
しくもあれば残酷でもある処刑風景から始まる『監視と処罰』にせよ， ミ
シェル・フーコーの歴史書の冒頭部は，多くは当時の文献からの引用によ
る，何らかの画像の視覚的な描写で飾られ，我われの網膜を刺激するかの
ごとき鮮烈な光景が掲げられている。だがそれだけに尽きない。というの
も，こうした絵画的な描写あるいは視覚的な引用は，導入部に限らず著作
のそこかしこに点在し，独特の閃光を放ちながら読者の視線を引きつけて
いるからである。たとえばそれは，『狂気の歴史』における一般施療院の
悲惨な実態であり，監禁された多種多様な人びとの有様であり，我われを
脅えさせる各種の治療法である。『臨床医学の誕生』の，実証医学を可能
にした初歩的な解剖器具であり，屍体解剖された人間の臓器であり，多感
覚的な構造をもった医師の視線を支える診察技術である。また『監視と処
罰』では，豪華絢爛たる試験としての閲兵式の記念メダルであり，かつて
の修道院そのままの監獄の作業場の様子であり，動く一望監視装置として
の囚人護送車である。一枚の絵画のように鮮明な描写，これがフーコーの
歴史書の最大の魅力のひとつになっていることは，おそらく衆目の一致す
るところであろうし，その視覚的な特徴を指摘される所以でもある。これ
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らは果たしていかなる理由によるものなのか。
冒頭部の絵画的な描写に限って言えば， こうした画像は一見したところ，
意表を突くことによって注目を引き，際立つことによって視線を集める，
「看板」としての役割を果たしているように見える。それらは読者に驚き
を与え，奇抜さをもって難解な著作へと，強引に誘い込むような印象を与
えるからである。点在する視覚的な引用について言えば，抽象的で潤いの
ない論述の具体的な例証として，所々に挟まれた「挿絵」のような役目を
負うものであるように思える。だが，それだけに止まるものではあるまい。
というのも，前者はそこから始まる行程の全体を見通し，安全な通路と危
険なそれとを選別し，目的地へと導く「地図」の役割を果たしているから
であるし，後者はそのひとつひとつが「道標」であって，地図のとおりに
経過してきたことを確認する，目印になっているようだからである。ミシェ
ル・ドゥ・セルトーは，こうしたフーコーの視覚的な特徴について，「こ
れらの著作には絵画と版画が点在している。テクストはまた情景と挿絵に
よって律動化されている。『狂気の歴史』は阿呆船の画像で，『言葉と物』
はヴェラスケスの『侍女たち』で，『監視と処罰』はダミアンの体刑の物
語で始まっている，等々。これは偶然であろうか。否，各著書は，画像の
ひとつの韻律分解を提示しており，その画像から発して，著書の可能性の
条件とその明白な結果とを判別する，細かな仕事が展開されるのである。
実際のところ， これらの画像がテクストを設定している。それらはフーコー
自身による遺産詐取のようにしてこれに律動を与えている。フーコーはそ
こに，ひとつの差異の情景を，立ち昇る《理論》の暗黒の太陽を認知する。
忘れ去られた動機がこれらの鏡では揺れ動いている。段落とか文章の水準
においては，引用が同じような機能を果たしている。それぞれの引用は鏡
の断片として，ひとつの証拠ではなくひとつの驚き＿また別のひとつの
輝きを存在価値に備えて，そこに嵌め込まれている。言説全体はかくして，
光景から光景へと進むのである」I) とこれを解説している。
他方ではまた，絵画の純粋な愛好家としてフーコーは，鋭い鑑識眼と深
い洞察力に支えられた，いくつかの優れた絵画論を遺している。『言葉と
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物』の巻頭に「侍女たち」を添付したのを始め，マグリット論として『こ
れはパイプではない』を刊行し，マネについての講演を世界各地で重ねた
ほか，知遇を得た現代画家の展覧会に際しては，その冊子に友情を示す文
章を寄贈しもしたのである。「絵画にあって，まさしく私の気に入ってい
るのは， じっくりと見ざるをえないということです。するとこれはもう，
私の安息になるのですよ。それは私が喜んで， しかも相手が誰であれ格闘
することなく記述する，ほとんど希有なもののひとつです。私には絵画と
はいかなる戦術的または戦略的な関係もないと思っています」2) という発
言が物語るように， フーコーにとって絵画はその生涯を通して，無条件に
身を委ねることのできた特権的な対象であり，純然たる趣味であったと言
うことができる。ジル・ドゥルーズはこうした傾向について，「フーコー
には《画像》がいつも付き纏った。（…）ここから生じるのが，画像を描
写する， もっと正しく言えば，画像に相応しい描写を，『侍女たち』だけ
でなくマネやマグリットの描写をもなそうとするフーコーの情熱であり，
あたかも絵画であるかのような，徒刑囚の鎖の，あるいは精神病院の，監
獄の，小型護送車の見事な描写であり，フーコーというひとりの画家であ
る」3) とまで断言するほどである。
したがって本論における課題は以下の通りである。すなわち， ミシェル・
フーコーの諸著作，特に『狂気の歴史』『臨床医学の誕生』および『監視
と処罰』において，顕著に見られるこうした視覚的な描写は，いかなる意
図によってなされているのか、またそれらは純粋絵画の分析そのものとい
かなる関係にあるのか，である。所論を展開するにあたり，さきにフーコー
の絵画論を，まずはヴェラスケスの最高傑作とされる『侍女たち』を詳細
かつ精緻に分析した『言葉と物』の第1章を確認することから始めたい。
I 
著作の内容を象徴する絵画的な冒頭部としても十分に機能している「侍
女たち」を数少ないフーコーの絵画論のひとつとして考えるとき，その
功績は何よりもまず，国王夫妻の反映の虚構性から， この絵の構図の非整
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合性をおそらくは絵画史上で最初に，言葉によって指摘したことにあろ
う。左手には大作を制作中のヴェラスケス自身を，中央にはこれを見物し
にきた王女を，その周辺には王女に付き添う女官たちを配し，奥に描かれ
た鏡には，制作中の絵のモデルとしてポーズを取る，国王夫妻の姿が映っ
ているという，絵の内部では見事に完結している構図上の整合性を，実際
には映るはずのない固王夫妻の鏡像の虚構性から突き崩し，論理的な推論
を押し進めていけば，裏返しにされた画布に描かれているのは，国王夫妻
などでは決してなく，実際はこの絵そのものでなければならないという，
目にはしていながら見えてはおらず，言語としてはそれまで誰も提示する
ことのなかった事実を，フーコーは暗示してみせたのである。「だがもし
かすると， この鏡の能弁振りは，恰好だけなのかもしれない。もしかする
と鏡は，それが表明しているのと同じぐらい，いやそれ以上に隠している
のかも知れない。国王が王妃とともに君臨する場所はまた，芸術家のそれ
であり，鑑賞者のそれでもある。鏡の奥には，通り過ぎる人の匿名の顔が，
そしてヴェラスケスの顔が，現れるかもしれないし一現れなければなる
まい。」4)
さらに絵画論としての「侍女たち」のもうひとつの功績は，広い大きな
空間に溢れんばかりに充満し，色彩がこれに呼応して踊るかのように，王
女を中心として放射状に配置された人物群を照らし出す，氾濫する光の体
制を見事に分析した点にある。「右端のところで，絵はその光を，圧縮さ
れた遠近法に従って表象された窓から受けている。ほとんどその窪みしか
見えない。それゆえに窓から大きく放たれた光の束は，同じようにどっぷ
りと，隣接し交差する、だが還元できないふたつの空間を同時に浸すので
ある。すなわち，画布の表象する立体感のあるその表面（つまり画家のア
トリエまたは彼が画架を置いたサロン）と， この表面の前方にある，鑑賞
者の占める現実的な立体空間（あるいはまたモデルの非現実的な地点）で
ある。そして右から左へと部屋を駆け巡る広大な金色の光は，鑑賞者を画
家の方へ連れ去ると同時に，モデルを画布の方へと連れ去る。画家を照ら
し出すことによって，鑑賞者にこれを見えるようにし，移し変えられたそ
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の画像が，閉じ込められようとしている，謎めいた画布の枠組みを，モデ
ルの眼に同じだけの金色の線として輝かせているのも，またこの光なので
ある。」5)
次いで，一本のパイプの図画と「これはパイプではない」という説明文
との謎めいた関係に，知的好奇心をそそられたフーコーが， これを楽しみ
ながら解読してみせたのが，『これはパイプではない』である。「ある形象
がある物に（…）類似しているということ，ただそれだけで，明白で月並
みで何度も繰り返されながら，ほとんどいつも黙したままであるひとつの
言表（…）が，絵画の戯れの中に忍び込むのには十分なのである，すなわ
ち『あなたの目にしているもの，それはこれこれです』という言表である。
要点は，類似と肯定とは分離できないということである。」6) つまり，パ
イプならパイプの画像があるだけで暗黙のうちに，「これはパイプである」
と言っていることになる。マグリットは，文章に否定形はあるが画像には
ないという自明の定理に反抗し，絵をもってこれに反旗を翻す。
絵画と言語は同時に認識できない。それらはどちらかの従属関係に在
る。文が絵を規制することもあれば（たとえばゾラの『ナナ』とマネの
『ナナ』），絵が文を規制することもある（たとえばヴェラスケスの『侍女
たち』とフーコーの「侍女たち」）。こうした関係を解消させ融合させたも
のが，カリグラムであるように思えるが，そうではないとフーコーは言う。
というのも我われが形象を知覚するとき，言葉はまだ認識されていないし，
言葉を認識したとき，形象はすでに消滅しているからである。「外見にも
かかわらず，カリグラムは，鳥とか花とか雨の形を呈しながら，『これは
白鳩である，花である，襲いかかる駿雨である』と言ってはいない。それ
が，そう言い始めるやいなや，言葉が話し始めて意味を解き放つやいなや，
鳥はすでに飛び立ち，雨は乾いてしまっている。カリグラムは，それを見
る人にとっては， これは花である， これは鳥であると，言ってはいないし，
まだ言うことはできない。それはまだあまりにも形に捕らわれており，類
似によって表象にあまりにも従属させられているので，そのような肯定を
明言できないのである。そしてそれが読まれるとき，解読される文（「こ
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れは白鳩である」「これは駿雨である」）は，鳥ではないし， もはや駿雨で
はない。策略によれ無能力によれ，どちらでもよいが，カリグラムは決し
て同時に言い，表象しはしないのである。」”したがってフーコーはこのマ
グリットの絵を，分解された「これはパイプである」というカリグラムと
するのである。合成されたそのカリグラムが崩壊し，成分ごとに分離して，
画像は画像として形象をなし，文字は文字として沈澱するとき，言葉はパ
イプではない以上，「これはパイプである」という短文が「これはパイプ
ではない」に，当然のこととして変化したまでだと，見事にその謎を解明
したのである。
だがフーコーが最も愛好した画家は，誰よりもマネである。「思うに，
マネのように私を魅惑し，全面的に私の好奇心を煽るものがあるのです。
マネにあってはすべてが私を驚かします。たとえば醜悪さです。『バルコ
ニー』におけるような，醜悪さの攻撃性です。それに，自分自身の絵画に
ついては何も語らなかったような，不可解性です。（…）マネは美学上の
規範には無頓着でしたが，これが我われの感性にはすっかり定着している
ので，今でさえ，なぜ彼がそんなことをしたのか，どのようにして彼がそ
うしたのか理解できないのです。今日なお目障りで，耳障りであり続ける，
深い醜悪さがあります。」8)「もしかすると『草上の昼食』と『オランピア』
は，最初の《美術館用の》絵画であったのかもしれない。ヨーロッパ美術
にあって最初に，画布が描かれた。―正確にはジョルジョーネやラファ
エルやヴェラスケスに反論するためではなく，そうした目に見えて目立つ
関係を免れ，判別可能な典拠の下方で，絵画が絵画自体に対してもつ，新
しい関係を証言するためにであり，美術館という実在と，絵がそこで獲得
する存在様式および類縁様式を誇示するためにである。」9)
残念ながらフーコーが遺言によって死後出版を固く禁じた以上，保存さ
れているにせよ破棄されたにせよ，書き溜めていたというマネに関する分
厚い原稿が，公刊されることはもはやありえない。したがって引用した以
外のマネについての論考は，一種の海賊版である講演記録 10) による他は
なく，これを要約するだけに止めるものである。すなわち．マネが印象派
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を超えて，印象派以後のすべての絵画， 20世紀の絵画そのものを可能にし
たのは，イタリア15世紀以来の，表象を主眼とする西欧絵画との深い断絶
のゆえである。マネは客体としての絵画を，それ自身の物質性を表象する
画布を創り出したのであり，絵画にその物理学を取り入れたのである。す
なわち画布の空間性であり，外部からの光であり，鑑賞者の位置である。
たとえばマネの絵に概して特徴的な，露骨に大胆に描かれた鉛直線と水平
線には，絵の判型を倍加し，大きく見せる視覚的な効果があるが，これは
画布を物質的に限定された空間とは見なしてこなかった従来の絵画の規範
に反するものである。また『草上の昼食』と『オランビア』が空前の醜聞
を巻き起こしたのは，野外における裸婦の平然とした存在とか，寝そべっ
た裸婦の挑発的な肢体といったその下品さが原因ではなく，モデルがその
全身に浴びている正面からの一律的な照明のせいである。マネ以前の西欧
絵画では光源は内部にあって，光は斜め上から来るのが常識とされたのに
対し，マネにあっては光源はモデルの正面，つまり鑑賞者の位置にあって
その身体に陰影がない。その結果として生じることになる，モデルと鑑賞
者との排他的な気恥ずかしいような関係こそが，一種のばつの悪さ，居心
地の悪さを感じさせたと言うのである。さらに『フォリー＝ベルジェール
の酒場』について言えば，その問題性はもちろん，移動する鑑賞者を考慮
に入れた，『侍女たち』のそれとは異なる機能を持つ「鏡像」の存在にあ
る。前景の中央に，酒瓶や置物の置かれた横に長いカウンターに手を添え
て，正面を向いて立っている長身の大柄な娘を配し，全面が鏡張りになっ
ている背景は，客たちで混雑する店の様子を映し出している。だが娘の背
後に映るべきその後ろ姿は，絵の右手の奥にあり，驚くことにその前面に
は，黒い燕尾服にシルクハットを被った口髭のある男が杖を手に立ってい
て，娘に何かを注文している風清でもある。明らかに娘の鏡像と実像は一
致せず，構図上の整合性は最初から放棄されている。マネは意識して画像
に大幅な歪みを加え，故意に空間を歪めて描いたのである。『侍女たち』
の鏡に映った国王の位置が，画家のそして鑑賞者のそれでもあったのと同
様に，『酒場』の鏡像の紳士の位置にもまた，画家がいて鑑賞者がいるは
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ずであるが，少なくとも絵筆をもってはいないこの紳士が，マネ自身でな
い以上は第三者，つまり我われ鑑賞者に他ならず，正面を向いて立ってい
る娘と我われは，一対一の親密な関係に入ることになる。それで後ろめた
ければ，この絵の前から立ち去るがよかろう。（私論ではあるが，フーコー
の推論を押し進めていけば，『酒場』は絵の中に鑑賞者を登場させた，最
初の作品ということになろう。）マネは決して非表象的な絵を描きはしな
かったが，少なくとも表象という契約から自由になるための条件を示唆し
たのである。
したがってフーコーの絵画論は，その対象がいずれも何らかの不可解さ
によって，鑑賞者を当惑させ，不安にさせるという特徴のあることがわか
る。ヴェラスケスにおける構図の不可解性であり，マグリットにおける関
係の不可解性であり，マネにおける空間の不可解性である。絵画作品とい
う美の中に，これと共存する不可解性あるいは非整合性を，誤解を恐れず
に換言するなら，ある種の醜さにフーコーは魅せられたのである。
I 
フーコーの著作における視覚的な描写は，その絵画論とは反対に，目を
覆いたくなるほど悲惨で醜悪な，それゆえに注目を集める情景ばかりであ
る。冒頭部の引用は長すぎるし，すでによく知られていることでもあり，
ここでは著作に点在する光景に限定してこれを確認する。たとえばまず
『狂気の歴史』において引用されるのは，一般施療院の悲惨な実態を報告
する当時の精神科医の文書である。「私は見た，彼らが裸で， ぼろ着を纏
い，彼らが寝そべる舗石の寒々とした湿気から身を守るとて，ただ藁しか
持ち合わせていないのを。私は見た，彼らが粗食を当てがわれ，息をする
空気も，渇きを癒す水も，生活に最も必要なものも奪われているのを。私
は見た，彼らが本物の牢番に引き渡され，その粗暴な監視下で放置される
のを。私は見た，彼らが狭く汚く悪臭のする，風も光も入らぬ片隅の，猛
獣でも閉じ込めるのではないかと思われるような，贅沢な為政者が大金を
叩いて首都に維持する洞窟に監禁されているのを。」11) またフーコーは懲
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罰としても使用されたあるおぞましい治療法を描写する。「こうして運動
の調整という治療法が変質し，名高い《回転機械》となるのであって， 19
世紀冒頭にメイスン・コックスは，その機構を明らかにし，その効果を証
明する。すなわち，一本の柱を垂直に立て，天井と床とで固定し，これに
腕木を水平に通して回転するようにし，腕木には椅子か寝台を吊るして病
人をそこに縛りつける。そして『ごく簡単な歯車』を利用して，『望みの
ままの回転速度を機械に』指示しておく。コックスは自身の観察の一例を
引いているが，対象は憂鬱症に襲われて一種の自失状態に陥った男である。
『その顔色はどす黒く鉛色で，目は黄色，視線はじっと地面に注がれ，手
足は動かないようだったし，舌は乾いて短く，脈拍は遅かった。』この男
を回転機械に乗せ，これに次第に速くなる運動を伝える。効果は期待を超
える。衝撃を与えすぎたのだ。憂鬱症の硬直の代わりに，躁状興奮が現れ
た。だがこの当初の結果が過ぎると，病人は元の状態に戻る。そこでリズ
ムを変えて，高速で機械を回転させるのだが，規則的な間隔を置いて，ご
く乱暴な方法でこれを急停止させる。すると回転が躁状興奮を引き起こす
間もないまま，憂鬱症は追い払われる。」12) さらに多様な人びとが雑然と
詰め込まれた状態を報告するのは，前述の精神科医である。「すべての救
済院とか施療院で，錯乱者に割り当てられた建物は，古く荒廃した，湿っ
ぽく配置の悪い，彼らのために建造されたものではまるでないが，例外は
わざわざ建てられた少数の独房や小屋である。凶暴な者はこれらの個別の
房舎に住み，穏やかな錯乱者やいわゆる不治の錯乱者は，貧窮者や乞食人
と混合されている。獄舎と呼ばれる房舎に囚人たちを監禁しているごく少
数の救済院では，これら監禁された者たちは囚人と共に住み，同じ制度に
服従させられている。」13)
次いで『臨床医学の誕生』にあってフーコーは，実証的な医学を準備し
た診察方法をある医者の言葉を借りて描写する。「直接的な聴診は『医
師にとっても病人にとっても同じく不便である。施療院では嫌悪感だけで
これをほとんど実践しなくなる。大部分の女性にあって，これは辛うじて
提案しうるが，ある女性にあっては，乳房の厚みがこれを使用するのに物
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理的な障害となる。』聴診器が測定するのは嫌悪感に変化した禁止であり，
物質的な妨害である。『1816年に私はひとりの若い人物に診察を求められ
た。心臓病の症状を呈していたが，肥満しているため，手を当てる触診も
打診も大した結果をもたらさなかった。年齢と性別が，私が述べたばかり
の検査法（心寓部への耳による聴診）の適応を禁じていた。私はよく知ら
れた音響現象を思い出すに到った。つまり材木の端に耳を当てれば，反対
の端に加えられたピンの一撃がとても明瞭に聞こえるのである。』」14) すな
わち聴診器の誕生である。またフーコーは初歩的な解剖器具とその技術を
描写する。「大脳病理学が我われに対してその《実証的な》形式を創始し
たのは， ビシャと特にレカミェとラルマンが有名な『広くて薄い面で終わっ
ている金槌』を用いた時である。『軽く打っていけば，頭蓋は充満してい
るのだから，微妙な衝撃で混乱を引き起こすはずはない。後頭部から始め
るのがよい。なぜなら，後頭骨だけが打ち壊すべく残れば，たいていは動
きやすいので，打ち損ねることになるからである…ごく幼い子供にあっ
ては，骨は打ち壊すには柔らかすぎるし，鋸で引くには薄すぎる。丈夫な
鋏でこれを切る必要がある。』すると果実が開く。丹念に粉砕された殻の
下に，何かが現れる。ふわふわと灰色を帯びた塊で，血液の葉脈の付着し
た粘性のある皮で包まれている。くすんだ壊れやすい果肉だが，そこでこ
そ知の対象が，ついに解放され，ついに明るみに出されて，光り輝くので
ある。」15) さらにフーコーは，病理解剖された人間の内蔵を描写した前述
の医者の記録を引用する。「体積の3分の 1になった肝臓は， いわばそれ
が占める領域内に隠されていた。わずかに突起に覆われて枯渇したその外
表面は，黄色がかった灰色の色調を呈していた。切開するとそれは全体的
に，多数の球形または卵型の小さな実で構成されていた。その大きさは粟
の実大から麻の実大までさまざまであった。これらの実は，容易に個別化
できたが，ぎっしりと詰まっていて，その隙間にまだ肝臓に固有の何らか
の組織を判別することができた。実の色は灰褐色または赤味を帯びた黄色
で，個所によっては緑色に近かった。組織のほうは，かなり湿っていて不
透明で，触るとふわふわというよりむしろぶよぶよしていた。実を指で圧
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迫すると，その一部分しか潰れず，残余に触れてみると，一片の柔らかい
革のような感覚を覚えるのだった。」16)
最後に『監視と処罰』にあってフーコーが分析するのは，華麗な試験形
式のとしてのルイ14世による閲兵式の記念メダルの絵柄である。「右手で
は国王自身が，右足を前に上げ，杖を手に教練を指揮している。左半分に
は，数列もの兵士が正面から見られ，奥の方向に整列させられている。彼
らは腕を肩の高さまで伸ばし，その銃砲を正しく鉛直に捧げている。彼ら
は右脚を前方に出し，左足を外側に向けている。地面には，何本かの線が
直角に交差し，兵士の足下に，大きな正方形を描き，教練のさまざまな局
面と位置のための目印となっている。遠景には古典的な建築物が描かれて
いるのが見える。宮殿の列柱は整列した男たちと捧げられた銃砲からなる
列柱の延長であり，敷石がおそらく教練の線の延長であるのと同じである。
しかし，建物の最上部を飾る欄干の上では，立像が舞踏する人物を表して
いる。曲線，柔らかな物腰，襲のある衣装。大理石には動きが走っており，
その統一原理は調和である。男たちの方は，列ごとおよび線ごとに画ー的
に反復される挙動にあって硬直している。戦術上の単位なのだ。頂上に舞
踏の彫像を解き放っている建築物の様式は，その規則と幾何学を地面では
規律化された男たちに課している。権力の列柱である。」17) またフーコー
はかつての修道院そのままの，監獄の静寂な作業場の様子を叙述する。
「監獄での労働の完璧な画像，クレルヴォーの女子の作業所である。人間
機械の静寂な正確さが，そこでは修道院の厳格な規則と一体化している。
『上方に十字架の掛かっている講壇には，ひとりの修道女が座っている。
その前では二列に整列した女囚たちが，課せられた任務を履行している。
そして専ら針仕事ばかりなので，最も厳密な沈黙が恒常的に維持されるこ
とになる．．．これらの房ではすべてが悔俊と贖罪を表しているように見え
る。自然発生的な動きに誘われるように，この古風な住処の年代を経た習
慣の時代に立ち帰るのである。世間に別れを告げるべくここに閉じこもっ
ていたあの自発的な悔悟者を思い出すのである。』」18) さらにまたフーコー
は，かつての徒刑囚の鉄鎖の行列に代わる，「一望監視装置の動く等価物」
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としての囚人護送車を描写する。「一本の通路がこれを全長に渡って分け
ている。両側に6つの独房があって，拘禁された者は正面を向いて座る。
彼らの足には，内側に羊毛が張られ，それぞれ18インチの鎖で繋がれた鉄
輪が通されている。脚は金属性の膝当てで拘束されている。受刑者は『公
道に垂れ流す，亜鉛と樫でできた一種の漏斗』に座っている。独房に外部
に面した窓はない。それは全面的に金属板が張られている。やはり金属板
に穴を開けた，ひとつの小窓だけが， 『適度な通風』口になっている。通
路に面して，各独房の扉にはふたつに仕切られた窓口が設けられており，
ひとつは食事用，格子を嵌められたもうひとつは監視用である。『窓口の
傾斜した開口部のおかげで，看守は絶えず囚人のほうに目を向けることが
でき，彼らの小さな話声さえも聞こえる。囚人同士の姿が見えたり声が聞
こえたりすることは到底ありえない。』したがって『同じ護送車に，いか
なる不都合もなく，徒刑囚と単なる容疑者を，男子と女子を，子供と大人
をまったく同時に収容することができる。移送距離がいかに長くとも，両
者は互いの姿に気づいたり話し合うことができないまま，それぞれの目的
地へと護送されるのである。』」19)
施療院における非人間的な実態を報告する精神科医の冷徹な視線，臨床
医学の礎を築いた医師たちの執拗ではあるが傲慢な視線，規律空間におい
て監視する匿名の権力の厳格な視線。フーコーがこうした視線を通して描
写された醜悪な画像を提示するのはしかし，そこにひとつの震動を，強烈
な情動を，言い換えればある種の美しさを感じているからである。ポール・
ヴェーヌは「この絵画的な手法は奇妙な絵を産み出しているが，そこでは
関係が物象に取って代わっているのである。確かにこれらの絵は，我われ
の知っている世界の絵である。フーコーはセザンヌと同様に抽象画を描き
はしない。エクス・アン・プロヴァンスの風景は見慣れている。ただそれ
には強烈な情動が漂っている。その風景は大地の震動から生じているよう
に見えるのである」20) とこれを指摘する。「これらの言葉およびこれらの
生活の衝撃からは，我われに対してなお，美と恐怖の入り交じったある印
象が生じている」21) とフーコーは言うのである。
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したがって，絵画論と著作中の視覚的な分析とでは．フーコーを魅惑す
るものが正逆であり．その知覚するところが正反対であることが了解され
る。絵画論にあっては美しいものの中に， これと共存するある醜いものを
見出しているのに対して，絵画的な画像においては醜いものの中に， これ
に包含されている美しさを感じ取っているのである。だからといって，そ
れらが相容れないものであり，次元の異なる動作であると考えてはなるま
い。美の中の醜および醜の中の美という，安易にすぎる用語法を修正して
おくなら，それは絵画作品を構成する要素としての異質性であり，歴史的
な光景を構成する要素としての異質性である。だとするならこうした行為
は，そうした異質性を．さらに換言すれば歴史上の「特異点」とでも呼ぶ
べきものを表出させようとする，フーコーに固有の身振りであることに変
わりはなく．絵画と視覚的な描写とでは，単にその顕現が反対であるだけ
なのである。歴史学的な特異点とは， フーコーの用語で言えば非連続性・
断絶・切断などであり， これはたとえば「マネ論」で言うなら「イタリア
15世紀以来の西欧絵画との深い断絶」のうちに，『臨床医学の誕生』にお
いては「18世紀の医師には．目にしているものが見えていなかったが，数
十年たらずで，幻想的な形象が霧散し，解放された空間が，事物の率直な
輪郭を目にまで来らせたのだと，誰が我われに保証してくれるのか」22) と
いう指摘のうちに，『監視と処罰』にあっては「数十年のうちに，責め苛
まれ．切り刻まれ，四肢を切断され，象徴的に顔や肩に烙印を押され，生
体または死体として晒され，見せ物に供された身体は消滅した。刑法上の
抑圧の主要な標的としての身体は消滅したのである」23) という断定のうち
に．それぞれ見出されるものである。
フーコーの絵画的な描写が，我われ読者の意表を突くとすれば，フーコー
もまた意表を突かれたはずであり，我われ読者の目を奪うとすれば，フー
コーもまた目を奪われたのである。そして驚きとは．それまで目にしてい
たものが，いかに見えていなかったかという事実の認識にある。まさに
「目から鱗が落ちる」という体験であって．一枚の絵画を前にしての情動
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を，あるいは視覚を通して記述された言葉のもたらす震動を，フーコーは
何であるかを解説し，我われに伝達しようとする。したがって， こうした
特異点には，決して隠されてはいないが，見えもしないという特徴がある
ことがわかる。それだけを見ているだけでは知覚できず，他と比較するこ
とによってのみ可視となるものなのである。それは単体だけを見る我われ
には，通常は不可視な事象であり，他と比較し照合する能力をもった，ひ
とりフーコーだけが知覚しうる対象であって，我われはその読者となるこ
とによってのみ， こうした特異点を共有しうるのである。「以前のことだ
が，私はある本のために，同じような記録文書を利用したことがあった。
当時私がそうしたのはおそらく，遺灰となっているこれらの零細な生活に，
これを沈静させている何らかの文章の中で，出会うことがあれば，今日な
お私の覚えるあの震動のゆえにである。その強烈さを分析の中に復元する
ことが夢であったはずなのに。必要なオ分に欠けていた私は致し方なく，
長期に渡ってただひとつの分析を反蜀したのである。（…）しかし私を動
機付けたそもそもの強烈さは，外部に取り残されたままであった。しかも
その強烈さは理性の次元には宿らない懸念があった以上，私の言説にはし
かるべきよう登載させえなかった以上，私にそれを感じさせた形式のまま
に放置しておくのが，最善ではなかったのか。」24) だからこそフーコーは
視覚的な引用に依存するのである。余計な説明は不要であり，文献はその
まま提示されなければならない。フーコーが『知の考古学』において，
「言表は目に見えるものではないと同時に隠されてもいない」と規定した
ことを思い起こすなら， こうした絵画的な描写こそは，「考古学」（または
「系譜学」）の，本質をなすもの，その根幹をなす重要な要素であると断定
することができる。
もちろん視線によって知覚される直接的な光景と，これを描写する言葉
の結ぶ視覚的な画像とは等価ではない。「言語の絵画に対する関係は，無
限の関係である。ということは、言葉というものが不完全で、目に見える
ものを前にしては欠損状態にあって、これを埋めようと空しく努めていよ
うということではない。それらは、互いに他に還元できないものなのだ。
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見えているものを口にしても無駄である。見えているものは口にすること
には決して宿らない。口にしつつあることを，想像とか隠喩とか比較とか
によって，目にさせようとしても無駄である。それらの光輝く場所は，目
が広がるところではなく，統辞法の継起が規定するところなのである。」25)
しかしなお，絵画もまた考古学の対象のひとつであり，フーコーが「絵画
の考古学」とでも呼びうる仕事を構想していたという事実は，絵画論を著
すことと視覚的な描写を引用することが，少なくともメタ言語として同次
元にあり， フーコーがこれらを同列に扱っていたことを示唆するものであ
ろう。すなわち「一枚の絵を分析するために，画家の潜在的な言説を再構
成することもできる。結局は言葉の中にではなく，線と表面と色彩の中に
転写されている，画家の意図の呟きを再発見しようと欲することもできる。
また画家の世界観を形成すると見なされる，あの暗黙の哲学を掘り出そう
と試みることもできる。同様に科学ではなくとも，当時の世論に問いかけ，
画家がそこから何を拝借しえたかを，見極めようとすることも可能である。
考古学的な分析には，今ひとつの目的があろう。それは，空間・距離・奥
行き・色彩・光・釣合・厚み・輪郭が，当該の時代のある言説的な実践に
おいて，命名され，言表され，概念化されていなかったかどうかを，さら
には，その言説的な実践の産み出す知が， もしかすると理論と思弁の中に，
教育形態と描画法のなかに，さらには手法や技法や，ほとんど画家の身振
りそのものの中に，投入されていなかったかどうかを追究しよう。絵画と
は，意味したり《言ったり》するある方法であり，これには言葉なしで済
ませるという特性がある，などということを提示することが問題ではある
まい。提示する必要があるのは，少なくとも絵画は，そのひとつの次元に
おいて、技法や効果の中で具現化するひとつの言説的な実践に他ならない，
ということではなかろうか。このように描写された絵画とは，いずれは空
間の物質性の中に転写するべき，純粋な光景ではない。ましてやそれは，
その無言でどこまでも空虚な意味が，後世の解釈によって解放されねばな
らぬような，ひとつの裸の身振りなどではない。絵画は一ーそれも科学的
な認識と哲学的な主題とは無縁なところで一ひとつの知の実定性によっ
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て，すっかり貫かれている。」26) したがってフーコーは，絵画を分析する
手法を「考古学」という自身の歴史分析に応用したのだと言っても，決し
て過言ではないことになる。
今やフーコーが「私の本は純然たる虚構ですよ」27) と言い，「虚構とい
う問題に関して言えば，私には重要な問題です。はっきりと自覚している
のは，私が虚構の他には何も書いたことがないということです。だからと
いって，それが真実の外にあるなどと言うつもりはありません。虚構を真
実の中で働かせ，虚構の言説でもって真実の結果をもたらし，真実の言説
が，未だ存在していない何かを誘発し偽造する， したがって《虚構を語
る〉ようにする可能性があると，私には思えるのです」28) と言い続けた理
由を理解することができよう。というのも「虚構とはしたがって，不可視
なるものを目に見えるようにすることにではなく，目に見えているものの
不可視性が，どれだけ目に見えないものであるかを，目に見えるようにす
ることに在る」29) からであり，フーコーはそれ以外のことをしたわけでは
ないからである。「フーコーは聞くものと読むものによってと同様に，見
るものによって魅了され続けたし，彼の構想するままの考古学とは，視聴
覚的なアルシーヴ（諸科学の歴史から始めるべき）である。フーコーが言
表する喜びを，他者の言表を発見する喜びをもつのはまた，見る喜びももっ
ているからこそである。彼自身を規定するのは何よりも声，だが目でもあ
る。目，声。フーコーは見者であり続けると同時に，言表の新しい様式の
哲学を画したが，両者は異なる歩調，二重の律動に乗っている」30) という，
ドゥルーズの指摘を踏まえるなら，《見者》としてのアルチュール・ラン
ポーが，俗人には不可知であるものを知覚する能力を備えた詩人であっ
たのにも似て，歴史家としてのミシェル・フーコーは，可視なるものの不
可視性を，徹底して透視し続ける《見者》であったと結論することができ
よう。
（天理大学助教授）
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